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はじめに
　花袋は『近代の小説』
（近代文明社、 大正十二年二月）
において、 「明
治四十年から四十二三年にわたる間の自然主義運動」
（三十七）
の
時代、別けても最初の長編「生」を執筆した四十一年の頃を回想して、次のように述べている。
私達は唯驀地に進んだ。今が時だ！ 　かういふ時にぐづぐづしてゐて 駄目だ。かう思つて進ん 。それは今日考へて見ても勇ましい態度であつた。私達は決して躊躇逡巡しなかつた。
　私ははつきりとその時のことを思ひ出すことが出来た。い
つの間にか世間に迎へられて──気のついた時には、もはや世間の巴渦の唯中にゐて、あちこちから新し チヤンピオンのひとりとして見られて たことを私は思ひ起 た。それは丁度私が『生』を書い ゐる時分であつた。私はその時だけは全力を尽した。
（三十六）
　では、花袋が、 「今が時だ！」と思って「その時だけは全力を
尽した。 」という「その時」とはいつだろうか。いうまでもなく、それは「 『生』を書いてゐる 分」である。だが、注意すべきは、「生」には後に詳述するようにその新聞初出と単行本の本文との間に大幅な異同があり、したがって一口に「 『生』を書いてゐる時分」といっても、そのうちには新聞連載各回分の執筆期間ばかりでなく、後に単行本に纏めるに際し の改稿期間も含まれているということである。
　従来、一般に花袋の創作態度は、前田晁が作者の「そそつかし
い」性格と結び付けて、 「例えば、一本の木が、こんもりと茂つた木立になつた 、その時の感じで、都合のいいよ にしてしまうんですよ。作全体の意味は違わないが 細かいところは大ざつぱなんで
す１
。 」と語っているように、無造作で細部に拘泥しない
ものと見做されてきた。また 花袋自身、その全集に付した「巻末
に２
」の中で「ある作者に取つては、その作つたものは非常に大
切なものであら が、私には何うもさうは思はれ かつた。私に
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は時が来て唯、花が咲いたくらゐにしか思へなかつた。咲くべき時が来たから咲いた。散るべき時が来たから散つた。唯それだけであつた。 」と書 ており、こうした作者の自己言及も、ひとたび発表し終えた作品に対して無頓着な作家、というイメージを強めてきたものと思われる。しかし、この発言は のちに正当にも中村星
湖３
が指摘したとおり、 「功成り名遂げた後の述懐」であり、
極言すれば、 「晩年の安心し切つたやうな 放 豪語を以て、その一代を通ずる方針であつ のやうに思ふのは、思ふ方が愚か」ということにもなり兼ねないものである。
　したがって、これまで流布してきた無造作、無頓着な作家花袋
のイメージを、無批判なかたちで「生」の執筆過程 適用することには、慎重であるべきだといえよう。そうした先入見が、 「生」改稿についてもその意義を看過させ、個々の異同に即した検討を妨げてきた傾きなしとしな からである。そのような状況だけに、花袋が「そ 時だけは全力を尽した」とま 述懐する「生」の創作を理解するためには、従来あまり注目されなかっ 初出から単行本への異同に目を向け、 改変の趨向を探ること 不可欠と思われる。そこで、本稿においては 第一に花袋の回想や諸種の伝記的事実を勘案することで「生」改稿時期の特定を図 、第二に作品の構成や描写枠組など 観点から異同箇所 分析して改稿の理由を推測し、第三に改稿 よって作品内でどのよう 事柄や意味内容が強調される 至ったのかを考究すること したい。
一 　「生」改稿の諸傾向とその意義
　あらためて確認すれば、小説「生」は、はじめ明治四十一年
（一
九〇八）
四月十三日から七月十九日まで『読売新聞』に連載され、
同年十月二十五日、易風社より単行本『生』として刊行された。
　したがって、初出から初版への改稿期間は、ひとまず連載終了
から単行本刊行までの約三ヶ月に限定される。連載途中から新聞既出分の改稿が同時並行で進められていた可能性は、談話「 『生』に於ける試み」
（ 『早稲田文学』明治四十一年九月一日）
における、 「出
来るだけ新聞の分載に煩はされないやうにと努めたのですが、
出0
来上つてから読み返して見ると0
、我知らず新聞の一日々々でおの
づから切れ目を成して居て、今になつてそれを続け 回数を少なくするなんと云ふ事はと も出来ないやうになつて居る。 」
（傍点
引用者。以下同じ）
という花袋自身の発言によって否定することが
出来る。また、この発言 は、連載が終了した七月十九日から当『早稲田文学』刊行 九月一日までのあいだ ──より正確はそれ以前、この談話がなされるまでのあいだ 、すでに花袋が自作を通読し、改稿を試みていたこと
（ 「それを続けて回数を少なく
する」 ）
が窺われる。さらに、この直後につづく「尤も藤村氏の
『春』などは初めから切れても好いつもりでやつて居られるから好いでせうが、私のは実は新聞 一日々々で切 つもりでなかつたゞけに、ど も
纏めて一冊にして見ると0
変なものになつてしま
つた。 」という文を文字どおりに解すれば、この談話以前に、単行本版へのすくなくとも第一次の改稿がひととおり終了していた
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こととなるだろう。しかも、花袋は「生」連載を終えるとすぐ九州方面への旅行に出発し、八月九日に帰京し
た４
が、この旅中のこ
とを記した紀行「九州より」
（ 『文章世界』明治四十一年九月十五日）
に「生」改稿を窺わせる記述はなく、また、後の『日本一周 　中編』
（博文館、大正四年五月）
における回想に照らすと、花袋はこ
のとき独歩『欺かざるの記』校訂に従事していたから、それと同時に自作の改筆を進めていた可能性は、非常に低 ものと考えられる。よって、 稿の時期は、八月九日以降九月一日以前 、さらに絞り込むことが出来よう。なお、 秋の寺日記」
（ 『文章世界』
増刊「文章百話」 、明治四十一年十一月一日）
によれば、こののち十月
に入ってからも、 「妻」の執筆と並行して単行本『生』の校正が行われているが、この校正の段階でどれだけ 添削が行われたかは定かでなく、また 事実は九月 日以前の第一次改稿を否定するもの はない。
　このように、 「生」の改稿は、比較的短期間に、多忙のうちに
行われたと推測できるが その添削箇所は用字句読法等に関するものを除いても三百数十の多きに上っている。それは、今日「生」とと に三部作を成すと目される「妻」
（ 『日本』明治四十一年十月
十四日～四十二年二月十四日。 ち『妻』今古堂書店、同年五月）
、 「縁」
（ 『毎日電報』四十三年三月二十九日～八月八日。のち『縁』今古堂書店、同年十一月）
両作における初出から初版への異同が概ね百から百
五十の範囲内に収まるのと比べても、飛びぬけて大きな数字なのである。花袋の「全力を尽した」という言葉は、三ヶ月にわたる新聞連載の執筆過程のみならず、──いや、むしろ短時日 集中
的に行われた改稿の過程にこそ、当て嵌まるといっても過言ではない。では、花袋としては例外的とさえ思われ この改稿には、どのような傾向があるのだろうか。
　その点について、 佐々木啓
氏５
は、 初出から初版への異同を、 （一）
「文章を整えるための、助詞、接続語、文末時制の変更」 、 （二） 「意味の重複する語句、不要な修飾語等の削除により文章の簡潔化を図る改変」 、 （三） 「環境の設定や単語の変更」 （四） 「感傷的な表現と心理描写の過多、或は説明調になり過ぎた箇所の削除もしくは改変」 、 （五） 「新聞小説的 素の排除」 五類 分け、そ 中でも第四と第五の傾向を、それぞれ「描写 問題 、 「脚色にかかわる問題」と呼んで、ふたつながら「生」改稿を特徴づけるもであると論じた。このように、氏の論攷によって初出から初版への異同が網羅的に整理分類されたことは、この問題について 本格的研究が他にほとんど見当たらない現在の状況から見て、非常に価値のあること いわなければな
い６
。
　だが、この改稿の持つ意義は、氏の分析したような描写形式の
問題や、新聞と単行本という異なる形態の媒体 問題にのみ、還元されてしまうのだろうか。そのような問題を踏まえた上で、初出から初版への改稿で強調されたも 何であ か、それが全体としての作品の理解にいかに影響してくるのかを問うこともまた、重要な課題ではないだろう 。以下では、こうした課題 応える め、特に大きな異同が見られる箇所を重点的に取り上げ、その異同によって生じた作品構成上の変化をも視野に入れつつ改稿が作品解釈にもたらす 用について考えてみた 。
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二 　削除された俯瞰場面における描写枠組
　「生」の数多い異同のうち、特に規模が大きく、また重要とも
思われるのは、初出第五十四回
（六月十二日）
連載分が、単行本
版で全て削除されていることである。銑之助と秀雄が近傍の「丘をか
陵
の上」から自分達の暮らす「家」を見下ろすその場面は、
前の第五十三回で老母の病の悪化とそれに伴う子等の思いの変化が「子等の胸は、この難しかつた母親──理由の無い烈しい慾望の為めに苦しい悲しい犠牲を敢 させられた ─そ むづか母親 亡くなつた後のことを想像するやうになつた」と語られたのに続く部分であり、そ 中でも特に、 「垂死の一塊物 対する不愉快の情と、不幸なる母親の運命に同情する心と、自己の将来に於ける不安の念と、こ 三つが一緒になつて」その心に「常凄しい波を挙げ」ている文学者銑之助と、かれ 対し 『また始つたね、そんなことを言つたつて仕方が無 ぢやない 』と笑」う弟の軍人秀雄とが対照されていた を受ける箇所である。
　ここでは、はじめに、削除された部分をそれ自体として分析し、
次に、その削除によって作品全体に生じた変化について考察することとしたい。
　第五十四回の冒頭 秀雄が郵便函の傍で、その赴任先弘前の
下宿の娘、光子から 手紙を読んでいる場面である。そこでは、焦点は秀雄に当てられているが、 「不図、気が附く 低い田を隔てた
彼かなた
方
の
丘をか
陵
の上に、銑之助が立つて
此こつち
方
を手招きして居
る。 」という一文を機に、語り手 視点は徐々に「
丘をか
陵
の上」へ
と移ってゆく。
　不図、気が附くと、低い田を隔てた
彼かなた
方
の
丘をか
陵
の上に、銑
之助が立つて
此こつち
方
を手招きして居る。夕陽の余照が晴れた空
気に射し渡つて、
後うしろ
に並んで立つ榛の樹の葉が常よりも黒く
見えた。其
丘をか
陵
は
此こつち
地
がなにがし侯の
下しもやしき
邸
であつた頃 築山
で、今は萱や薄や雑草に
埋うづ
められてあるが、それでも一
条すぢ
の
細い路はついて居て、其処からは早稲田の低地を隔てゝ目白台が一目に指さゝれる、時には水彩画家が三脚を立てゝ居ることなどもあつた。
　秀雄は低い田の縁を廻つて、
淡ま
竹だけ
の
叢やぶ
に添つて上つた。中
腹に狐の穴があつた。夕日は今沈まうとして、早稲田の低地の森や街や人家は一時其余照に照りかゞやい 居た。上に立つて居る銑之助の顔 赤かつた。
　二人は上に立つて話した。
　はじめの段落では、あたりの風景が「一目に指さゝれる」「
丘をか
陵
」の眺望の良さが語られ、その広々とした景色が「時には
水彩画家が三脚を立てゝ居ることなどもあつた。 」という付加文によって強調されている。つづいて、本文の叙述は秀雄の視線に沿うように丘の頂へと向かう 最初、手招きする銑之助を下から見上げる形で描いていた語り手は、ここではちょうど坂道を登りつつある秀雄と視線を共有し 、 「上に立つ 居る銑之助」を見上げていると同時に、 「早稲田の低地の森や街や人家」を見下ろしてもいる。そして、秀雄が丘の上に登りきると、 「二人は上に立つて話した。 」の一文でひと段落が付けられ 。こ までで語
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り手の要求する視界の枠組、すなわち四辺を眺望する位置の高さが獲得され、その地点から新たな描写が始まることが、一文一段落の形式によって示唆されているわけである。なお、 「
低0
い田」
「
丘をか
陵
の
上0
」 「早稲田の
低0
地」 「
上0
に立つて居る銑之助」などの表
現が頻出するのも、高低あるいは上下関係がこの部分の描写枠組として機能していることを裏付けるものだろう。
　ここから、本文は次のように展開する。──
　話の最中に、秀雄は袂の手紙に触つて見た、余程打明けて
兄に話さうかと思つたけれどすぐ思留つた。
　天末の
濶ひろ〴〵
々
として居るのがいかにも心地が
好い
い。目白台の
深緑のところ〳〵に立派な洋館のペンキ塗が見える。秋の晴れた日など、銑之助はよく此処に立つて、胸の鬱を遣つた。四畳半に居た頃の苦悶と空想 は此丘と密接な関係を
有もつ
て居
るのである。
　秀雄の懐中にある「手紙」は「待渡つた光子から」
（第五十四回）
のものである。一方、 「此丘と密接な関係を有て居る」という銑之助 「四畳半に居た頃の苦悶と空想」は、かれが新所帯を つより前、 の書斎に籠つて、終日書を読んだり、筆を執つたり、神来
想おもひ
を得る為めの楽寝に耽つたりして居
た７
」時分の、
「神聖なる恋と神聖なる文学とを一緒に
し８
」た「美しい夢」
（第三
回）
、そして「辛い辛い机の上の煩悶、生理上の烈しい圧迫」
（第
四回）
を指している。さしあたり、このような「空想」的な銑之
助の「恋」と、 「快活」
（第四回）
な秀雄の「恋」とが、二人がと
もに見下ろす風景の描写を間に挟むことによって無理なく穏やか
につなげられつつ対置されているのが、この箇所の枠組といえそうである。ただし、それは単に現在の兄と弟の性格の相違を際立たせるための手法ではない。そこ は時間という契機が働いているのであ 。かつての銑之助の「恋」 、だがかれももう「妻を貰」（第六回）
い、その妻は今「懐妊」
（第四十七回）
している。そして、
弟の秀雄に、新しく「恋」の時が巡り来ている。しかも、かれが「打明けて兄に話さうかと思つた」事柄は、現在の自身と光子との関係ばかりでなく、将来の結婚のことも こには含まれていたのである。それは、第四十九回 おい 、 「ハヽオモイ」の電報を受けた秀雄が、弘前から上京する汽車の中 何うかして、今度行くのを機会に、兄に話して 具合が好かつたら母にも話して公然妻に貰ひ受け度いも だ」と考えていることから窺われる。つまり、 「
丘をか
陵
の上」からの「
濶ひろ〴〵
々
とし」た眺望の空間的広さに
対応するかのように、兄弟の年齢差によるふたつ 異 る「恋」の対置という形式を以って、ここでは過去、現在、未来と う間的なパースペクティブもま 広々と読者の前にくり展げられることと るのである。そしてそれは、この場面 どこか伸びやかな印象の理由でもあ だろう。
　だが、この眺望場面が眺望場面たる所以は、この後に続く描写
において示される。──
　二人は眼を遠きより近きに移した。　柴垣に囲まれた檜の樹の二三本植ゑられた其家！檐の低い
暗い家！母親の死に瀕して居る一室！垣に続いた前の車井戸にはお桂が今水を汲んで帰つ 行く処で、長い縁側の上 物
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干竿には手拭が白く風に靡い
た９
。其家を越して青い
畠はた
、更に
それを越して榧の大樹、銑之助の家の座敷の障子は
先さつき
程
明け
たまゝになつて居て、よく見ると、玉蜀黍の広葉の陰に釣り渡し ハンモツクも見える。
　阪を一台の車が下りて、家の門前で留るのが画のやうに、
パナマ帽の白いのが際立つ 眼に着 。
　いつもの
医いしや
師
が車を下りて、門から玄関に行く。
後あと
から車
夫が鞄を持つてついて行く。『医師 来たね』『さうのやうだね』『昨日は何と謂つて行 た？』『あゝ衰弱して居るんだから、何時変があるか解らんと言つて居た』
　二人は夕日の丘を下りた。
　この箇所の俯瞰描写は、 「二人は眼を遠きより近きに移した。 」
に始まり、 「二人は夕日の丘を下りた。 」で終わっている。この二つの文も、先程の「二人は上に立つて話した。 」と同様、 「二人は」を主語とし、一文一段落を構成している。風景を眺める「二人」の位置や視線についてのこうした短い記述が合間合間に入 ことで、十数行にわたる長大な描写はいくつかの纏ま に区分され、その枠組を与えられているのである。さらに、 「よく見ると
（中略）
見える」 「眼に着く」といった視覚表現も、兄弟 視線が描写に果たす役割を示唆しているし、三つ続いた体言止め 感嘆文や、「其家を越して」 「更にそれを越して」といった列叙の手法も、視
点人物の立つ位置の高さをその根拠として、次々に眼に映る事物を挙げてゆく俯瞰描写にふ わしいものであろう。なお、それは、高さによっ 対象との間に距離を取り、──というよりむしろ距離によってさまざまな事物や出来事 対象化して「画のやう」に写し出す方法ともいえる。かつて高橋敏夫
氏Ａ
は『重右衛門の最後』
（新声社、明治三十五年五月）
を分析しながら、そこに露呈した「 「高
さ」への欲望」 、あるいは「拡張する空間のすべてを視野に収め、そして事物 布置を確認しようとする」 「 「パノラマ」的なまなざし」を指摘し、それが文明開化から帝国主義へといたる「国家欲望」 、すなわち「 「高さ」の確保による世界把握＝世界支配の思想」と不可分に結びついていたことを明らかにしたが、明治四十一年
（一九〇八）
の「生」におけるこの描写も──そこでは軍人
と文学者が眼下の新開
地Ｂ
と「暗い家」とを俯瞰している──その
ような「 「パノラマ 的なまなざし」の延長線上にある ではないだろ か。
　さらに、比較文学の観点からすれば、こうした俯瞰描写はフラ
ンスの自然主義作家たち しば ば用いた方法でもある。アンリ・ミットラ
ンＣ
は、ゾラの「テレーズ・ラカン」第十一章におけ
るピクニックの情景描写を取り上げて、それを「マネとルノワール、ならびにフロベール、ゴンクール兄弟あるいはモーパッサンでなじみの」 「画家 手法」であると言っ いるが、花袋のこの箇所におけ 叙法も、 「 『生』に於ける試み」で推奨されたゴンクールによる、 「ジェルミニィ・ラセルトゥウ」第十二章の、G
erm
inie
とその恋人
Jupillon
とが郊外の丘からパリ市街を俯瞰
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する次の描写に類似することを指摘したい。左に田山花袋記念文学館所蔵、花袋旧蔵本
“G
E
R
M
IN
IE
 L
A
C
E
R
T
E
U
X
”
からの引用
を示
すＤ
。
　
T
hey returned and reascended the slope. T
he sun had 
disappeared; 
the sky w
as gray 
along 
the horizon, 
pink 
above that, and still above that of a bluish tint. O
ver the 
verdure w
ere cast the shadow
s of darkness, the throng 
looked indistinct; w
hite took the hue of blue. E
verything 
w
as effaced by the death of day, and w
hen the shadow
s 
deepened, began the origins of the night. O
n the slope the 
grass w
aved in the breeze.
　花袋とゴンクールのいずれにも、昼と夜の光が微妙に交錯する
黄昏の風景が描かれており、また何よりも高台に登って「天末」あるいは
the horizon
までつづく眼下の景を眺望するという描写
の枠組が共通している。たしかに、ゴンクール兄弟による空を三層に分けた印象的な描写は、花袋においては「夕日の余照が晴れた空気 射し渡つて」と、いささか短く切り詰められてしまってはいる。だが、場面全体に或る統一的な情調をもたらす光線の変化が、あたりの家々や人々を照らし出すよう 描出されていることは、両者に共通する点である。また、薄暮の光のうちに点綴される様々な色彩 関しても、ふたつの描写の間には類縁性が感じられる。ゴンクールにおい は
gray
と
pink
と
bluish tint
を帯び
た空、
the shadow
s of darkness
がその上に投げかけられる
the 
verdure 、そして
w
hite
から
blue
への色調 移りゆき。花袋にお
いては、 「夕日の余照」に映えた「銑之助の顔」の「赤」 、 「常よりも黒く見え」る「榛の樹の葉」 、および「目白台の深緑」 、 「手拭」と「帽子」の「白 、 「畠」 「青」 。ともに、夕日 名残の「赤」や
pink
系統の色調をも描出しながら、影を帯びて暗く沈んで見
える木々の緑を描き、 「白」 黒」そして
gray
といった無彩色が
夜へ向かう光線の変化を巧みにうつし出しているのである。
　ただし、 「ジェルミニィ」においては、引用箇所最後の
E
very-
thing
から始まる一文によって明白なように、昼の太陽の光から
夜の影への移り行きが全て のについて一様に描き出されている一方、 「生」においては、 「早稲田の低地の森や街や人家は一時其余照に照りかゞやいて居た。 」と述べられる遠景の明るさに対して、暗さの強調点は母親の病臥する「檐 低い暗い家」 集中されている。そ ことは、さきほど列叙法と解した三つの感嘆文が、第一文で家の外観を写し 第二文でそ 「暗さ」を嘆じ、第三文では最終的に「母親 死に瀕して居 一室 に焦点 絞っその詠嘆を強めるというように、漸層法としても捉えられる、というレトリックの側面からも裏付けられる。 「生」における明暗の交錯は、ただ黄昏の光の有りようを写し出すためだけ 導入されたわけで なく、そ ポイントは「家」の暗さにあっ 「恋」を胸に抱く秀雄と「胸の鬱を遣」る銑之助の眼下に遠く広がる新開地の光景は明るく「照りかゞや」き、 天末 濶々とのがいかにも心地が好い」が 眼を母親 病臥する「家」に転じれば、それは「檐 低 暗い」場所としてかれ等 眼 映る だ。この箇所において、俯瞰された光景は、明から暗への
推移0
という
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より、その両者の
対比0
という形で描出されているといえよう。な
お、前記花袋旧蔵本、第十二章では
G
erm
inie 
liked 
to see the 
carders 
at w
ork, 
the horses 
at pasture, 
the soldiers 
playing 
bow
ls, the children flying their black kites against the clear sky. 
という本文のうち、
black kites
と
the clear sky
の部分に、──
すなわち黒い凧と晴れわたった澄んだ空とがあざやかに対照された部分に、朱筆によるアンダーラインが引かれており、ゴンクールの描写への花袋の関心の一端も、色彩の鮮明な対照にあったのではないかと推測される。
　さて、このような明暗の描かれ方や描写の枠組によって見る
と、 「
丘をか
陵
の上」から広い景色を俯瞰する子等と眼下の「暗い家」
に死につつある母親との対比が、この場面全体を覆う大きな構造として浮かび上がって来る。そして そ 恋の性質については対比的に描かれていた銑之助と秀雄も こ 大きな対比の構造においては、 「
丘をか
陵
の上」から広い景色を俯瞰する子等、という一方
の項の中に包含されてしまう。そしてそれに伴い、先程指摘し「過去、現在、未来という時間的なパースペクティブ」にも、新たな解釈が加えられよう。──おそらく、秀雄と銑之助にとって眼下に俯瞰される「暗い家」は、その空間的距離に相応して すでに「過去」へと遠 いて るのである。これより後、銑之助夫婦の住む 裏の家」で──その場所も母親の病に臥す「下の家」（この言葉は作中に頻出する）
あるいは「暗い家」から距離があるが
──同胞そろって話を交わす場面でも 母親はもう現在 人としてよりは過去の人として子等
頭あたま
脳
に映つて居たのである。 」
（第六十回）
といわれている。そのように、あたかも過去の出来事
のように見ることによってこそ、かれ等は母親に「何時変があるか解らんと言つて居た」医師の到着をも、いや、その他全ての「家」の光景をも、 「画のやうに」眺め渡すことが出来たのである。現在の、眼前の光景に既に過去とし の意味を付与したこの兄弟は、母親 死後 こ を──「夕日」の「沈まうと」するのを遠望しながら早くもその先の明日のことを、それぞれに思 描いているのではないか。銑之助は「自己 将来に於ける不安の念」を抱き、そして秀雄は自らの「恋」の行方を思いつつ光子を「妻に貰ひ受け」ようとする期待と焦慮とを覚えながら、いわば未来を先取しているのでは いか。この俯瞰場面 あらわされてい のは、母親の病臥す 「暗い家」を過去 ものとし、そこから抜出して「
濶ひろ〴〵
々
とし」た未来へ向かおうとする、子等の欲望である
ということも出来よう。
三 　作品における俯瞰場面削除の意味
　しかし、ここまで分析、解釈してきた第五十四回の本文は、単
行本『生』では全て削除されている。 『重右衛門の最後』以来手に入った俯瞰場面、さらにそこにゴンクール風の光線の描写をも加味した印象的叙法、あるい 「新芽の発生につれて、古葉の凋落するやうな苦痛」
（第四十七回）
という言葉に象徴される、
母親 死と子供達の新しい生活という全編の主題を縮約したかのようなその構図──にもかかわらず この箇所は悉く削られてまったのである。とすれば、その削除には、作品全体との関連に
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おいて何かしら重要な意味がなければならない。何故この第五十四回は削除されなければ らなかったのか。
　この問いに対し、花袋の平面描写論における「平面」というメ
タファーを絵画ジャンルへの接近と解し、明治三十年代のパノラマ的俯瞰的視覚から四十年代の選択的局所的視覚への移行を強調する藤森清氏の
論Ｅ
をもって答えることは出来ないだろう。そうし
たパノラマから絵画へ、という図式は、 「水彩画家」が眺望の好さを際立たせるために点出され、その景色が 画のやうに」と形容される俯瞰場面の削除を理由づけることは出来ないか である。この箇所に関していえば、高所から俯瞰するからこそ、広い「平面」を見渡すことも可能となるのであり、 また、 眺望も絵画も、それぞれ地平線
（ 「天末」 ）
、または額縁に、その周囲を限られて完
結しているとも考えられるのではないか。
　管見では、第五十四回が削除された理由の一つは、まさに、そ
の部分だけを取り上げて、前節で試みたような一定の統一的解釈が成り立ち得るところにある。この部分は、新聞連載各回のうちでも、前節で確認 きたように、特にそ 完結性が高い の一つであり 整斉した明確な構造をそのうち 持っている。たしかに、兄弟の対置構図や母に対す 子等の思い 変化の流れなどは前の回から引き継いでいるけれども、高所からの眺望を描写の枠組とし、その場所から二人の視点人物が下りるところ 終わるこの回の内的構造 完結性は、かなり高いものといわざるを得ない。その完結性ゆえに、作品の他の部分との有機的な連関 うちに位置付けることが難しく 内部で孤立した印象を与え
ことが、作者によって懸念されたのではないか。
　また、削除の二つ目の大きな理由は、この場面の描写枠組ない
し視点のあり方が、作品内において異質なものだということであろう。小説「生」が成功した要因の一つは、 「 『生』は喜久井町の原の一軒屋を舞台として始終動かず」という生方敏郎の評や「 『生』の人物は、親子夫婦兄弟と云つたやうに血縁の者を一団としたもので、場所は従つて家庭に重きを置いた。 」という服部嘉香の
評Ｆ
などが早く指摘したように描写範囲の限定にあるといわれ
ており、実際、こ 小説で主に描かれる場所は、 「下の家」と 裏の家」 、およびその周囲の庭や畠などであ
るＧ
。例外としては、冒
頭で一 の人々について 噂話がなされる銭湯の場面、それにつづく街の変遷 記述、中程では秀雄 上京す 汽車 中の場面、最後に母親 埋葬に親類縁者が青山墓地へと向かう場面 そして再びなされる街 移り変わりの記述などがあるけ も そのどれも、第五十四回 場面 よう 、視点人物 作品 主要舞台である「家」から距離をとっ 、それを
離れて見る0
という構図を
持ってはいなかった。いいかえれば、それほどまでに見 者と見られるものとの間に隔 りが設けら たことはなかったのでる。つまり、この場面は、作品 一貫する「家」に密着した描写のあり方とは異質な箇所であると うことが出来る である。
　では、その削除によって単行本の本文で強調されたのは、一体
どのような事柄なのだろうか。
（以下では、本文の引用は単行本『生』
により、初出からの異同は注で示す。 ）
　おそらく、その手掛かりとなるのは、削除箇所の少し後にある、
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銑之助が庭から外に出て闇夜の中にその身を置く場面であろう。それは、削除された第五十四回とは、対蹠的なあり方をもつ場面だからである。まず、 「暗い丘の向ふに黒い榛の樹が怪物のやうに並んで立つて居
るＨ
。 」という一文からは、銑之助の視線の方向
が逆であることが分かる。だが、視線の方向 さしあたって重要なことではない。むしろ、この場面では、見る者と見られるものとの間の距離が、ほとんど感じられないかのごとくである。第五十四回 俯瞰場面では、高低または上下の関係にも づき 丘の上に立つ兄弟と、かれ等に眺められる母親の病臥する「家」 のあいだ 距離が取られ、そこ 望の広さの印象も獲得されていたが、一方、この場面で強調されている は 「銑之助は庭から井戸端の前の柴折戸のかき金を外して垣の外に出た 胸は何となく沈着いて、自然の穏かな静かな
光ありさま
景
に全く一致して了つたやう
な心地がする。 」という一節 ら窺わ るように、見る者と見れるものとの、さらにいえば感じる者 感じられるものとの「一致」なのである。 いかえると、削除された第五十四回において、風景はそれを俯瞰する者との距離によっていわば対象化さ ていたが、ここでは「光景」はそれを見 人と 間に距離を感じ せず、その人の「胸」と「一致」したも として描 れているのある。なお、こ 一節は、初出
（第五十六回）
では第二文が、 「胸
は何となく沈着いて、自然 穏かな静かな光景 全く一致して了つたやうな心地、人の世の憂、人 世 悲哀 それが明 にしめやかに何とも名状せられぬ感じを其胸に齎し なっ おり、新聞初出から単行本への改変により、 人の世 に関する部分が
削除され、 「自然」との「一致」が強調されたことを確認できる。
　この「一致」の感覚には、本文で繰り返し言及される「水鶏の
声」と「蛙の声」という聴覚的要素の役割 大きいだろう。この場面の冒頭では、まるで銑之助が「水鶏の声」に誘わ て「自然」の懐へと赴くかのように
一あるよ
夜
銑之助がお桂と夜伽をして居る
と、前の田に水鶏の声が面白く聞えた。渠は立つて戸を明けた。 」と述べられている。また、 「四辺は全く寝静つて、阪の上の二階屋の門前の瓦斯燈が覚束なく点いて居るばかり、蛙の声が田やら畠やらに満ちて聞え
たＩ
。 」ともあり、 「四辺」に「満ちて聞え」る
「蛙の声」が、銑之助と「自然」とを涵して、ひとつに包み込むかのようである。
　だが、この「一致」に決定的に重要なのは、夜の「闇」にほか
ならない。この場面の冒頭 かくでは、 「夜はも 十二時を過ぎて居た。曇つて暗い空を透して、梅、樫、檜、百日紅などが更に暗くこんもりと影を重ねた。 」と夜の深まり 語られ 暗 空更に い木々の影とが写し出されている。また 銑之助に関し「暗い闇の中に自分唯一人生きて居るやうな気がした。 もいわれている。分明な視界の広がりとその明確な極限とを許さず 人をとり囲み、浸透するか ような「闇」は、 「自然」との「一致」を人に感じさせると同時に、 「唯一人生きて居 やうな 孤独の感をも覚えさせる。この孤独感から、人が「自然」と 一致 しながらも、したしみ深さや親密さとは別の、何かしら不可解な怖ろしげな印象 周囲の事物から感じるとい が、先程引いた「黒い榛の木が
怪物のやうに0
並んで立つて居た。 」ということの意
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味であった。これもまた、俯瞰された光景の明白さの、 「いかにも心地が好い」印象とは対蹠的な感覚であろう。──
　このように、初出から単行本への改稿において、俯瞰場面が他
の場面から独立したその内的完結性ゆえに、ま 「家」に内在する視点の一貫性を作品全体に確保する目 で、一回分まるごと削除されたことは、結果として後続場面での人と「自然」との「一致」を際立 せることとなっ のである。なお 見る者と見られるものとの分化を否定し、その同化を強調するこのような「生」改稿の傾向は、かつて 「野の花」論争以来、 「主観」と「客観の一致を図ってきた花袋の描写論が実作に適用さ たも とも推測できるが、そうした理論と実作との相関 問題について 、「妻」や「縁」における改稿の問題とともに、稿をあらためて検討したい。注（１） 　瀬沼茂樹との「対談 　田山花袋の思い出」 （ 「現代日本文学全集月
報
21」 、筑摩書房、昭和三十三年五月） 。
（２） 　『花袋全集』第十二巻、花袋全集刊行会、大正十三年三月。（３） 　「解説」 『花袋全集』第五巻、花袋全集刊行会（内外書籍） 、昭和
十二年九月。なお、本解説はこの版で新たに付された。
（４） 　小林一郎『田山花袋研究──博文館時代（二）──』 （桜楓社、
昭和五 四 二 ）および宇田川昭子・丸山幸子・宮内俊介編「年譜」 （ 『定本花袋全集』別巻、臨川書店、一九九五年九月）の考証による。
（５） 　「 『生』の改変に関する一考察」 『青山語文』一九九六年三月。（６） 　なお、 日本近代文学大系第
19巻 　田山花袋集』 （角川書店、昭和
四十七年六月）において、新聞初出形が本文として採用され、相馬
庸郎が頭注に「全集本」との主要な異同を示した。この「全集本」（ 『花袋全集』 ）の「生」本文は単行本系統のものである。
（７） 　単行本では、 「神来の想」が「所謂神来の想」となっている。（８） 　単行本では、 「恋と文学とを一緒にし」と、 「神聖 る」を削除。（９） 　この句点は原文にはないが、行末のため脱落したものと判断し、
私に付加した。
（
10） 　「パノラマの帝国──『重右衛門の最後』論への序──」 『国文学研究』平成二年三月
（
11） 　この小説の舞台である喜久井町、早稲田近辺が年毎に開けてゆく様子は作品の冒頭ちかく、第二回から第五回に詳しく記述されている。 「山の手も段々と開けた。鉋の音が到る処 聞えて、
新しん
建だて
の
貸かしや
家
が日増しに殖えた。 」 （第四回。なお単行本では文末「殖える」 。 ）
（
12） 　『ゾラと自然主義』佐藤正年訳、白水社、一九九九年七月。
（
13） 　ただし、表紙等脱落 ため、書誌情報の確認は困難である。
（
14） 　「平面の精神史──花袋「平面描写」をめぐって──」 『日本文学』一九九三年十一月。
（
15） 　両者とも、合評「 『春』と『生 と」 『早稲田文学』明治四十二年二月。
（
16） 　この点に関しては、尾形明子『田山花袋というカオス』 （沖積舎平成十一年二月）のいうように、この二つの家が窪地にあるということも重要である。それはそこに住む者の視界を一定の枠内に遮り入れる。また、その中でも「下の家」の方が文字通り「下」にあり、閉塞と陰鬱の感はより強いものとなっている。
（
17） 　初出（第五十六回）では文末が「立つて居た。 」 過去になっている。
（
18） 　初出（第五十六回 では、 「瓦斯燈」を「硝子燈」につくる。
＊
 
　本稿の執筆にあたり田山花袋記念文学館より資料閲覧の便を戴いた。
記して謝意を表したい。
